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Interacted modern art of Japan and Taiwan
NAKAJIMA Komaki
Abstract:
	 Due	to	 the	method	of	research	known	as	synchronicity,	 the	countries	 that	
were	previously	categorized	as	being	on	the	periphery	of	art	history	can	now	be	
viewed	 more	 fairly.	 By	 clearly	 showing	 the	 originality	 of	 the	 art	 works	 of	
countries	 formerly	 categorized	 as	 being	 at	 the	 edges,	 it	 is	 possible	 to	 distance	
oneself	 from	the	type	of	colonial	art	criticism	that	the	countries	at	the	so	called	
center	 have	 been	 dominating.	 This	 paper	will	 look	 at	 contemporary	 art	works	
representative	of	 Japan	and	Taiwan,	while	 examining	 the	historical	background	
for	the	view	of	art	history	as	consisting	of	“central”	and	“peripheral”	countries.	
The	 author	 shall	 also	 refer	 to	 individual	 art	 critiques	 of	 the	 artists	 and	 their	
works	which	are	considered	here.	The	similar	aesthetic	sense	between	Japanese	
and	Taiwanese	art	shall	be	highlighted,	as	well	as	each	tradition’s	originality.
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はじめに
　今日は、「多文化主義の時代」「混合文化の社会」であると言われている。よって、近年の美
術研究においても、世界の国々の美術を論じる際、影響関係というよりも、共時的に展開、発
達を繰り広げてきたとする「共時性」という文化交渉学の概念の一つが注目されつつある。こ
の研究手法によって、従来、ポストコロニアル的な観点から美術史のなかで、「中心」と「周
縁」に分け隔てられた国々の上下関係は、完全に消失することは不可能であっても、平等な視
点から美術批評を行うことができる。従って、「周縁」に位置付けられがちな国々の美術作品の
独自性を明らかにし、それに伴い「中心」国に偏重する美術批評から脱することが可能である。
　そこで本報告では、日本と台湾を代表する近代美術作品について、上記の研究視点を元に、
時代に言及しつつも、各々の画家と個々の作品を重視しながら論を展開する。その結果として、
日本と台湾における絵画作品に共通する美意識及び文化の所在に光が当たり、それぞれの独自
性が浮き彫りになろう。
一　官展よりみる日本と台湾の近代美術
　台湾美術展覧会（以下、台展）は、帝国美術院展覧会を模した運営方法で、東洋画部と西洋
画部が設置された。台湾総督府文教局の外郭団体である台湾教育会が主催した台展は、1927年
に第 1回目の展覧会を開催し、1936年の第10回目に中断される。また、1938年からは、主催が
台湾総督府文教局に変わり、台湾総督府美術展覧会と改称され、1943年の第 6回まで開催され
た。そして、戦後は、1946年に創立された台湾省全省美術展覧会が台展を受け継ぐようになる。
台展は、日本統治時代の台湾における公募式の展覧会で、新人美術家たちの登竜門であった。
　台展における展覧会の意義は、「台湾美術の為と云う大題目を前提として個々の作家にへつら
うことなく純芸術の立場に立脚し、作品第一主義で地方色を重視する主義」1）（台湾総督府「台
湾美術展開催の意義」『東方美術』1939年）と明記されている。日本近代美術における地方色
は、中心国である西洋に対して、日本らしい特色を作品に加味する目的で求められた題材であ
った。その延長線上で、日本の統治下にあった外部の国々にも、その題材が審査基準として要
求された。台展も例外ではなく、台湾らしい熱帯のローカルカラーを把握した名勝旧跡や自然
景観、先住民などの作品が期待され、特に、1930年代は地方色が盛んに追及された。
　これらの画題は、台展の日本人審査員の画家を筆頭に日本人画家たちによっても、しばしば
追求がなされた。しかし、台展に限らず、当時の日本人画家による植民地を画題とした作品は、
 1）	 展覧会図録『東京・ソウル・台北・長春　官展にみる近代美術』福岡アジア美術館他、2014年、297頁。
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日本と異なるオリエンタリズムを描写した結果、統治した国を日本の一部と見做すコロニアリ
ズムによる上下関係の一面として表出しているという解釈がなされることが多かった。つまり、
「中心＝中央」（日本）と「周縁＝地方」（統治されていた国）という図式を編み出す結果とな
り、中心の日本に対して、その周縁に位置付けられる統治されていた国に「野性的」「未開」「過
去（伝統）」など「遅れた」とする認識を先行させ、それぞれ典型的な他者イメージが生み出さ
れたのである2）。近年、日本近代美術をアジアとの関係性において再考する試みが頻繁にみられ
る。その時、先の問題から、「内地と外地」をめぐるポストコロニアル的表象批判やフェミニズ
ム的な視点などに比重を設ける論理的展開に固執してしまう傾向が強い。その結果として、作
家の発言や個別の作品分析が蔑ろにされ、型にはまった一つの解釈に終始してしまうことが多
い。また、その逆に、ポストコロニアリズムのイデオロギーを無視して、作品の美的価値一辺
倒というべき研究論文も存在する。やはり、美術史において一面的な側面に比重を置く作品研
究は、作品理解に関する重要な側面が見落とされてしまい、今後の研究に発展的な成果が見込
めないと考える。従って、ポストコロニアリズムと美術をめぐる研究は、近代という時代背景
によって、画家の頻繁な移動と複雑な性格をはらんでいるからこそ、柔軟な解釈と多方面的な
理解が必要である。そこで次節では、1930年代という時代背景を追及しつつも、台湾の女性像、
風景を描き留めた日本と台湾の画家たちの心情に迫りたい。
二　絵画における分野の枠組みを越えて
1 ．陳進
（1）画業
　台湾人女流画家の陳進（チェン・チン：1907－1998）は、1907年、新竹県香山庄牛埔に生まれ
た。陳進は、1925年、東京女子美術学校日本画科に入学する。在学して 2年後、その成果はす
ぐに表れ、1927年、第 1 回台湾美術展覧会（以下、台展）東洋画部に出品した《朝》《けし》
《姿》の 3点が見事に初入選する。第 2回台展では、美しい花のなかで舞を踊る天女のような和
服姿の女性を描いた《野分》が特選に輝いた。この第 2回台展では、審査委員の松林桂月（1876
－1963）から、日本近代の風俗画を代表する鏑木清方（1887－1972）を紹介された。陳進は、卒
業後、鏑木の門下に入り、内弟子の伊東深水（1898－1972）や山川秀峰（1898－1944）に師事し
て、人物画を学ぶことになった。その後も毎年台展で入選を果たし、1932年の第 6回台展では
東洋画部の審査員に迎え入れられている。官展における初の女性審査員であった。この頃から、
台湾人女性を画題とし、台湾の伝統的な上流社会の風俗を描写し続けた。1998年、陳進は、老
画家としても発揮し続けた旺盛な制作活動に幕を閉じる。享年91歳であった。
 2）	 ラワンチャイクン寿子「官展の時代」同上、179－180頁。
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（2）陳進が描いた台湾の女性
　ここで、第15回帝国美術院展覧会日本画部門に台湾人として初めて受賞し、陳進が台湾の女
性を描き始めた契機となった《合奏》（1934）【図 1】に注目したい。《合奏》は、螺鈿の施され
た中国式の長椅子に座った二人の女性が描かれ、一人は笛を吹き、もう一人は月琴を奏でてい
る。姉の陳新をモデルにしているという。陳進は、中国服の裏地や褲子の模様に至るまで精密
に描いた。また、同時に二人の女性が身に付けている翡翠のネックレスやブレスレット、指輪、
耳飾りの華麗な装飾品を描くことで、台湾の伝統的な上流社会の風俗を描写した。同年、陳進
は、台湾の女性を題材とすることへの決意を表明している。
之からも益々此の途に　精進したいと思ひますが、特に臺灣の婦人の風俗等を内地は勿論、
海外に知らせるために努力致したいと思って居ります3）。
	 『臺灣婦人会』12月号、臺灣婦人社、1934年
　周知のように、日本は、台湾の官展において、台湾近代美術の「台湾らしさ」を追求する意
味合いで、「郷土色」が強調された画題を一つの審査基準として設けた。これを受けて、台湾の
画家たちの多くが台湾の風土、風俗を描くことで、「台湾らしさ」を追求したと指摘することも
できる。しかし、陳進にあっては、統治時代でありながら、「臺灣の婦人の風俗等を」描くこと
で、それらを「内地は勿論、海外に知らせるために」尽力したいという世界に向けた旺盛な制
作意欲を明らかにしていることが興味深い。
　さらに、《合奏》における無地の背景について言及すれば、背景が無地であることによって、
長椅子に座る女性二人という簡潔な題材をより際立たせ、一切の無駄のない線描に目が開かれ
る。このような表現方法は、モティーフの造形性を究極にまで追求した結果であり、1930年代
の日本画家、例えば清方、小林古径（1883－1957）などの画家に見られる典型的な画面構成であ
る4）。こうした日本画の技法、画面構成を踏襲した陳進の作品群は、光復後も以前と同様に女性
の姿をいきいきと表出していた。しかし、戦後の美術界は、心行くままに自身の才能を発揮で
きる状況ではなかった。なぜなら、大陸からやってきた画家と台湾人画家との間で、生粋の国
画について討議する論争が巻き起こり、台湾人画家が主役の座を奪われてしまったからである。
その論争とは、大陸の画家が台湾人画家に対し、作品が日本の風格を表し、日本の軍国主義の
「大和魂」から離脱していないと激しく非難したことから始まる「国画論争」と呼ばれるもので
あった。当時の「国画論争」に際して、陳進は自らの見解を次のように明確に述べている。
 3）	 森美根子『台湾を描いた画家たち　日本統治時代　画人列伝』産経新聞出版、2010年、227頁。
 4）	 中谷伸生『大坂画壇はなぜ忘れられたのか―岡倉天心から東アジアの美術史の構想へ』、2010年、524
頁。
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　新しい時代の美術の創作にあたり、如何なる顔料、技法も拘束されるものではありませ
ん。美術を国画・西洋画・日本画に分けるのは理に合わず皮相的な見かたです5）。
	 『全民日報』1950年 3月18日
　陳進は、正統な国画について言及することはせずに、まして絵画の分野によって、制作活動
が限定されるものではないことを明言している。陳進は、時代の潮流を見つめながらも、それ
に左右されることなく、強い意志で台湾の女性と風俗に関する新しい美の表現を創造し続けた。
その点で、日本画と一線を画した陳進作品の独自性と魅力を再確認することができる。
2 ．藤島武二
（1）画業
　藤島武二（1867－1943）は、1867年、鹿児島県鹿児島市に生まれる。1884年、上京して川端玉
堂（1828－1888）に入門したが、1890年には、曾山幸彦（1860－1892）の画塾に入り、洋画へと
転身した。その後、山本芳翆（1850－1906）などに学んだ。1896年に白馬会の創立に際し会員と
なり、新設された東京美術学校西洋画科助教授に就任した。1905年から10年にかけて、フラン
スとイタリアへ留学する。帰国後は、明るい色彩と力強い筆致で日本的洋画の追及に尽力した。
東京美術学校の教授に就任後、帝国美術院会員を務め、官展の中心人物として指揮をとった。
藤島は、朝鮮美術展、台湾美術展、旧満州国が開催した訪日宣昭美術展、満州国展などで審査
員を果たすなど、陸軍省の委嘱画家として東アジア各地を頻繁に旅行した。1943年、脳溢血の
ため永眠。
（2）藤島武二が描いたアジアの女性像
　藤島武二は、1933年から35年まで、毎年開催された「台湾美術展覧会」の審査委員として 3
回台湾を訪れている。この《台湾の女》（1935）【図 2】は、漢族ではなく台湾先住民であるツ
ォウ族の女性を描いた作品である6）。ツォウ族は、新高山を描いた阿里山付近の高山地帯に居住
しているという。本作品は、地塗りしていない板に手早い筆致ながら、藤島の練達な描写によ
って、眼差しや口元から女性に内在する力強さが表現されている。女性が身に付けている青い
頭巻や赤色の胸当、首元を飾る首飾りが何ともエキゾチックな雰囲気を彷彿させる。藤島は、
このような異国情緒が漂う女性像を題材とした作品を数点描き残している。
　藤島は、日本近代美術史上初となる中国服を画題として取り入れた《東洋振り》（1924）【図
3】という作品を、第 5回帝国美術院展覧会にて発表した。《東洋振り》は、中国服を身に纏っ
た女性の横顔の半身像である。この作品対して、藤島は次のように述べた。
 5）	 同上、222頁。
 6）	 中田裕子「作品解説」『メナード美術館名作展』石橋財団ブリジストン美術館、1990年。
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日本の女性を使って東洋的な典型美をつくって見たかったのである。文芸復興期の東洋的
な横顔が私をそこへ運んでくれたといえば、画因の説明は足りている。西洋の材料を駆使
して、西洋臭味を離れたものを描こうとしている。時代の風俗や調具などには一向無関心
である。近代絵画にはそうした考証は必要としていない。同時に東洋と西洋とかいう観念
を撤回するのが私の年来の主張である。手近なところにいる日本人のモデルを使って、画
面に可及的簡略法をとり、線や色彩を最も要約したものにする。朝令暮改の風俗の考証は、
そもそも末技に属する。時と処とを超越して私は常に絵画的効果の上に全力を傾けようと
努めている7）。
　藤島が《東洋振り》や《台湾の女》を含む一連の作品にエキゾチックな視線を向けているの
は事実である。しかし、藤島は、「東洋的な典型美」を追求することが画因であり、異国情緒を
描き留めることが必ずしも目的ではなかったことが上の記述からわかる。藤島は、イタリアの
ルネサンス期を代表する芸術家ピエロ・デルラ・フランチェスカ（Piero	della	Francesca：1412
－1492）やレオナルド・ダ・ヴィンチ（Leonardo	da	Vinci：1452－1519）が描いた女性の横顔か
ら、「閑寂な東洋的精神」を見出していたという8）。石橋財団ブリジストン美術館の貝塚健は、藤
島が中国服を選好した理由に、中国服のもつ色彩とデザインに加えて、イタリアのルネサンス
期にも匹敵する中国の歴史の厚みを中国服によって準えていると指摘した9）。続けて貝塚は、旧
鹿児島藩士の子息として幼少時から漢籍に親しんだ藤島には、中国の歴史や文化にも憧れがあ
ったことに触れながら、藤島が描いた一連の中国服が同時代のチャイナドレスではなく、清朝
期の宮廷服が多いことで藤島の歴史性を見出している。つまり、藤島は、中国服を着た女性や
アジアの女性を描くことで、東洋的な美を追求すると同時に、東洋のアイデンティティーを突
き当てたといえる。
3．日本人洋画家における「中国趣味」の追及
　大正時代、日本人洋画家たちは中国趣味を画題として描き留めた。主な題材としては、中国
服を身に纏った中国人女性などであったが、時には、日本人女性に中国服を着せることで中国
文化を表象し、一種のオリエンタリズムを表象することもあった。例に、岸田劉生《照子像》
（1920）や小出楢重《周秋蘭立像》（1928）、安井曾太郎《金蓉》（1934）などの作品群をあげる
ことができる。小出は、《周秋蘭立像》を描く際に、「支那服描きたい、支那服描きたい」10）と口
 7）	 藤島武二『芸術のエスプリ』中央公論美術出版、1972年、218－219頁。
 8）	 実際には、ピエロ・デルラ・フランチェスカやレオナルド・ダ・ヴィンチに該当する作品が見つかって
いない。
 9）	 貝塚健「描かれたチャイナドレス―中国への憧憬と欲望」展覧会図録『描かれたチャイナドレス―藤
島武二から梅原龍三郎まで』石橋財団ブリジストン美術館、2014年、12頁。
10）	 小出龍太郎『聞き書き小出楢重』中央公論美術出版、1981年、143頁。
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癖のように述べていたことを妻重子が回想している。《金蓉》を描いた安井は、「現代の支那服
の美しいのに驚きました。実に簡単な形で、それでゐてかなり技巧的です」11）と述べ、中国服に
深く心酔している様子がわかる。また、大正期の中国趣味への追及は、美術界のみならず文学
界でも同様であった。文学界では、谷崎潤一郎（1886－1965）や芥川龍之介（1892－1927）など
の文豪たちが中国をテーマとする随筆や小説を書き残している12）。当時、日本における文化人た
ちの多くが中国趣味に傾倒していたことがわかる。この中国趣味の画題をめぐっては、帝国日
本の欲望を「絵筆をもって美的に再解釈した行為」13）の表れとして、また、「男性画家の中国服
への視覚的な欲望は、そのまま帝国日本の軍事的欲望に重ね合わせることができる」14）とする歴
史的背景に特化した指摘があることを忘れてはならない。しかし、ここでは、そのような時代
背景を受けながらも、自らの美意識を全うした画家らの姿に注目したい。
　前節に記した陳進の「如何なる顔料、技法も拘束されるものではありません」、また、藤島の
「時と処とを超越して私は常に絵画的効果の上に全力を傾けようと努めている」という言説から
は、描くべき画題を探し求め、自身の美意識を追及していく画家の姿を見出すことができる。
陳進と藤島は、出身国はもちろんのこと、西洋画と東洋画という分野をも越えた画家であるが、
西洋画と東洋画の枠組みに関して似通った見解を提示していることが非常に興味深い。西洋画、
東洋画、油彩画、日本画のような分野種別は、後々の研究者が研究区分によって細分化した結
果であり、画家にあっては、日本画から油彩画への転向、油彩画の技法を日本画で実施するな
ど、研究者以上に年代、国、分野を越境しようとしており、また、当時のイデオロギーに支配
されることなく、相互的な視座を保っていたことがわかる。従って、今後の美術史研究におい
ては、先の研究種別を越えて、さらに広い視野で美術史を展望する必要があるのではないであ
ろうか。
　梅原龍三郎（1888－1986）は、1930年代半ば頃から、岩絵具をポリビニールの溶液に混ぜたデ
トランプという画材と和紙を用いた技法に傾倒する。しかし、題材としては、裸婦を描き続け
ることで、西洋画のアカデミズムから距離を置くことはなかった。また、藤島においては、イ
タリアのルネサンス期を意識した油彩画の技法で、アジアの女性像を描いた。彼らは、西洋と
東洋における絵画の表現技法を同時に用いることで、東西の融合を果たしている。明治維新以
降、日本は、欧米列強の思想を掲げ、文化面においても欧米の動向に目を向け続けた。一方で、
11）	 安井曾太郎「新秋画壇C　出品画の下絵を見る「金蓉」（二科）安井曾太郎」『東京日日新聞』1934年 8
月28日。
12）	 谷崎潤一郎は、「麒麟」（『新思想』1910年12月）という作品に始まり、数作の中国をテーマにした文学作
品を書き残した。1922年には、雑誌『中央公論』「支那趣味の研究」の特集で、「支那趣味と云うこと」と
いう随筆を発表した。また、芥川龍之介も「酒虫」（『新思想』1916年 6月）や「仙人」（『新思想』1916年
8月）など数作の中国趣味を題材とした文学作品を書き残している。
13）	 稲賀繁美『絵画の臨界―近代東アジア美術史の桎梏と命運』名古屋大学出版会、2014年、550頁。
14）	 前掲書、注 9、10頁。
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日本人の心底には、古代から近世にかけてアジアの先進国であった中国への憧憬の念が介在し
ており、中国文化へ強い愛着心が存在していたといえる。日本人洋画家たちには、同じアジア
人として、アジアの美の遺産を描き伝承する姿勢を確認することができるではないであろうか。
つまり、当時の日本人洋画家たちにとって、中国趣味を描くということは、西洋から学んだ技
法を用いながら、アジアの文化を表象しようとする果てに行き着いた画題探求の到達点である
とも考えられる。
三　画題として追求された台湾風景
1 ．梅原龍三郎
（1）画業
　梅原龍三郎は、1888年、京都府京都市下京区の染物問屋に生まれる。梅原は、中学を中途退
学し、浅井忠（1856－1907）に洋画を学んだ。1908年に、渡仏し、翌年カーニュで印象派を代表
する画家ピエール＝オーギュスト・ルノワール（Pierre－Auguste	Renoir：1841－1919）を訪ね、
以後師弟関係が続く。やがて、日本の風土をルノワール的な色調で構成することに疑問を抱き、
1920年から21年の再渡仏をはさんで次第に東洋趣味の研究に向かう。1922年、春陽会の結成に
参加、浮世絵の構図を研究し、また桃山絵画や琳派に通じる豊麗な色彩と装飾構成の試みを行
う。1925年、国画創作協会に迎えられて洋画部を新設、1928年以後、国画会を主宰し、東西の
美意識の統合を志した。
　1929年、梅原は上海の美術展を機に初めて、中国大陸に渡り、杭州西湖の風物を楽しむ。梅
原は、1930年代半ば頃から、岩絵具をポリビニールの溶液に混ぜたデトランプという画材と和
紙を用いた技法に傾倒する。西洋と東洋における絵画の表現技法を同時に用いることで、絵画
技法上の東西融合を試みた。1933年から36年にかけては、毎年台湾に渡り、藤島武二と台湾美
術展覧会の審査員を務めた。そして、1939年、満州国美術展の審査の後、北京に40日あまり滞
在、古建築に充ちた中国の豊かで力強い形態美と鮮烈な色彩美に瞠目し、1939年から43年に 6
度も長期滞在して、数多くの名作を描いた。1986年、東京にて没する。
（2）梅原が描いた台湾風景
　梅原龍三郎が台湾美術展覧会の審査のために訪問した台湾で描いた《台南孔子廟》（1933）【図
4】は、現在、観光地としても名高い台南孔子廟を描いた作品で、空の青色と孔子廟の赤色が
補色の関係性を織りなし、互いの色を引き立て合う相乗効果が編み出されている。梅原の作品
は、1933年頃から朱・緑・青に限定された色彩の使用が目立つようになる。これらの色彩への
傾倒は、梅原が中国大陸を訪れ、中国大陸の風土から感化を受けたものである。また、絢爛た
る色彩と同時に、果敢な筆遣いで梅原の感性のままにデフォルメされた孔子廟の造形は抒情性
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を際立たせている。
　梅原は、台湾滞在と重なる1935年から38年の間に、鹿児島県鹿児島湾の火山島である桜島の
大自然と対峙し、桜島に生い茂る木々が特徴的な作品を描き残した。これに続いて、本作品に
おいても、廟を覆うほどに木々が描かれていることが特徴的である。そして、台湾に滞在後、
1939年に次の新天地である中国の北京へと向かう。北京時代は梅原の画業にとって高揚期であ
った。梅原は、北京の風景に向けて、「凡ての風景が想像以上に豊かなことに感心した。木が多
いといふことは前から聞いてゐたが、それもこれ程とは想像できなかつた」15）と述べ、北京を描
いた風景には、桜島、台湾と同様に青々とした樹木を積極的に描いている。
　梅原は、西洋留学後、日本の風土をルノワール的な色調で構成することに疑問をもち、南画
（文人画）の画風を自身の作品に加味することを考えた。梅原は、東洋美術の研究に自身の画業
を傾けながらも、裸婦を描くことで、西洋画のアカデミズムから距離を置くことはなかった。
しかし、時に、アジアの風景を描くことで、自然へと回帰していく梅原の姿勢を窺い知ること
ができる。梅原によって描かれた台湾の風景が単なる好尚的な画題であったという見方、換言
すれば、「内地と外地」をめぐるポストコロニアル的表象の図式によって追及された画題ではな
く、梅原の画業における連続的な課題の下に編み出された画題であることも指摘することがで
きる。
2 ．廖繼春
（1）画業
　廖繼春（リャオ・ジーチュン：1902－1976）は、1902年、台中豊原の貧しい家庭に生まれた。
1992年に台湾総督府国語学校を卒業後、1924年、東京美術学校図画師範科に入学する。そこで、
日本洋画のアカデミズムの主流を体現した田辺至（1886－1968）に師事して、西洋画の基礎を 3
年間みっちりと学んだ。1927年に卒業すると、家計を支えるために教職に就いた。生涯、小中
学校、専門学校、大学美術科で教鞭を執り、台湾美術界へ多くの後進を輩出した。アカデミッ
クな洋画の基礎技術と南台湾の地方色とを結びつけた表現で帝展に 3回入選を果たした。また、
1933年から35年にかけて、梅原龍三郎と共に台南へ写生旅行に出かける。廖繼春は、当時「色
彩」と「変形」を絵画表現の課題として取り入れていた梅原芸術の画風に傾倒する。廖繼春の
画風は、「美の創造のために対象をデフォルメして内実を深める」16）ことを理念とし、色彩の多
様さと調和を兼ね備えることで、台湾の風情を描写している。第 6回台展において、台湾人で
初めて審査員に抜擢され、第 8回まで審査員を続ける。1962年、アメリカ国務院の招聘により
アメリカの主要な美術館を訪問し、その後、欧州への旅に出かけた。世界美術史の最前線と西
洋絵画の源流に触れた外遊は、廖繼春を急速に抽象絵画の道へと誘った。1976年、廖繼春逝く。
15）	 梅原龍三郎「北京印象」『塔影』15巻11号、塔影社、1939年。
16）	 前掲書、注 3、127頁。
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（2）廖繼春が描いた台湾風景
　第12回帝国美術院展覧会の入選作である廖繼春が描いた《ヤシの木のある風景》（1931）【図
5】は、高雄駅前を描いた作品で、 3本のヤシの木と噴水の両側には家屋が連なり、画面最奥
にはなだらかな山並みが見える。廖繼春特有のねっとりとした筆触が熱帯地域である台湾の気
候をも彷彿させる。また、赤、黄、緑、青の単純な色彩を用いた描写は、梅原芸術の影響であ
ろう。
　前面にそびえ立つ 3本のヤシの木は、台湾の風情を表現しているだけではなく、画面構成に
大きな役割を果たしている。消失点が存在しない本作品には、奥行を編み出す効果として、景
物を極端に大小で描き、画面の中心に収束する筆触を残すという技法を確認することができる。
この 3本のヤシの木は、噴水の彫像部分に平行する地面と後景の山並みのラインに対して、ほ
ぼ水平に交差しているグリッド的な画面構成を形成している。このグリッド構造は、江戸時代
の浮世絵師歌川広重（1797－1858）の《名所江戸百景》（1856－1858）【図 6】などによく用いら
れた。浮世絵においては、遠近感増補のために用いられた構図であるという指摘が多い画面構
成だが、西洋の画家らによっては、画面空間が縦横の直線によって異化効果を表出するとして、
重宝された構図という見方もある17）。
　廖繼春は、本作品に用いた遠近法において、洋画の透視図法や中国の同一視座からの高遠、
平遠、深遠という三遠法にも依拠しなかった。廖繼春は、日本留学によって、洋画のアカデミ
ックな基礎技術を見に付けていただけに、本作品のような遠近法を用いたことは実に興味深い。
廖繼春は、作品制作にあたって、対象をデフォルメすることで内実を深めることを課題にして
いた。本作品の変形された構図によって、廖繼春が台湾の風景に対して、主観的な抒情性を加
味していることは明らかである。
四　日本と台湾における近代美術の南画（文人画）的傾向と「共時性」
1 ．陳澄波
（1）画業
　陳澄波（チェン・チェンボー：1895－1947）は、1895年、嘉義の高名な漢学者であった陳守愚
の子息として生まれる。陳澄波は、台北師範学校在学中に、献身的な美術教育者であった図画
教師石川欣一郎（1871－1945）と出合った。その後、1924年に東京美術学校図画師範科に入学す
る。在学中、ピエール＝オーギュスト・ルノアールの影響を受け、洋画技法のアカデミズムを
極めた田辺至に師事する。また、藤島武二と岡田三郎助（1869－1939）が創設した本郷絵画研究
所の夜間部に 5年間通い続けた。1926年、《嘉義街外》で第 7回帝展に入選し、台湾人洋画家初
17）	 展覧会図録『ボストン美術館　華麗なるジャポニスム展　印象派を魅了した日本の美』世田谷美術館他、
2014年、186頁。
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の帝展入選者となった。1929年、東京美術学校西洋画科を卒業後は、上海で教鞭をとり、上海
で開催された第 1回全国美術展覧会の西洋画部の審査員も担当した。上海で多くの中国絵画を
目にする機会を得た陳澄波は、西洋の油彩画に、いかにして東洋の技法を加味するかを課題と
する。1934年、仲間たちと共に「台陽美術協会」を創立し、台湾美術の発展に尽力した。戦後
は、中国で暮らした経験から北京語に堪能となり、政界にも進出し、嘉義市第一参議会議員を
務めた。1947年、二・二八事件の犠牲となり、その生涯を終える。
（2）陳澄波の東洋的油彩画
　明治末から大正にかけての日本近代美術史は南画（文人画）を再び評価するようになる。日
本画の革新に尽力していた当時の日本画家たちは、後期印象派などの西洋の表現に着目する一
方で、南画（文人画）に目を向けた。そして、西洋絵画の非写実的傾向（＝表現主義の絵画）
と画家の精神を重視するという南画（文人画）の特質を重ね合わせたのである。このような南
画（文人画）の伝統を見直そうとする動向は、日本画界のみならず洋画界でも巻き起こった。
造形的な特質としては、原色の使用、厚塗り、南画（文人画）に通じる土俗的な志向を見出す
ことができる。その先駆的な画家には、梅原龍三郎や萬鉄五郎（1885－1927）などがあげられ、
南画（文人画）に影響を受けた作品を数多く描くことで、日本的洋画を模索した。
　梅原は、日本的洋画を追及するなかで、特に南画（文人画）的傾向を自身の作品に加味した
画家であった。梅原は、同郷の南画（文人画）家富岡鉄斎（1837－1924）を敬愛して、「上手、
下手をぬきにして、成敗は天にあるものとしておのれを出しきってゐる」18）と絶賛した。また、
梅原の南画（文人画）への触発は、台湾の画家陳澄波の作品から受けた影響もあると府中市美
術館の志賀秀孝が指摘している19）。陳澄波は、1929年、上海で開催された中国の全国美術展覧会
に《清流》【図 7】を出品した。この全国美術展覧会には梅原も招待されており、陳澄波の作品
を目にしたことは想像に難しくない20）。《清流》には、前景に交差する 2本の樹木が描かれ、中
景に歪んだ水平線の河川と太鼓橋、後景にはやや俯瞰的にのぞき込まれたような山々が描かれ
ている。本作品の画面には、複数の消失点が存在し、洋画の明瞭な遠近法が用いられていない。
これらの特徴は、非遠近法と俯瞰図法、非明暗法という点で、南画（文人画）的な画面構成と
いえる。陳澄波は、《西湖春色（二）》（1934）【図 8】や《淡水河邊》（1936）などの作品におい
ても南画（文人画）的な画面を形成しており、陳澄波が南画（文人画）という自国の絵画技法
に依拠しながら、洋画の制作に挑んでいることがわかる。また、1934年に恩師の石川欣一郎か
ら「……東洋美術（支那や印度）を研究なさるやうお勧めします　支那の古画は我々の好参考
でフランスよりも有益です」という東洋美術研究を促す書簡を受け取っていることも特筆して
18）	 岡本謙次郎「評伝　梅原龍三郎Ⅲ」『梅原龍三郎Ⅲ』精興社、1954年。
19）	 志賀秀孝「官展と在野―南画化をめぐるそれぞれの交差」前掲書、注 3、20頁。
20）	 同上。
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おく。今まで梅原の作品による南画（文人画）的傾向は、日本的洋画への追及に尽力していた
日本近代洋画界の気運と南画（文人画）鉄斎への思慕の念が表されたことが主因であると考え
られてきた。それに加えて、陳澄波の南画（文人画）的な画面構成は、梅原の画心を大いに奮
い立たせたに違いない。従来、日本と台湾の近代美術においては、日本人画家から台湾人画家
への一方向的な影響関係に特化した論旨が多かった。本節では、それに加えて、台湾人画家か
ら日本人画家への影響関係が指摘された。日本と台湾に共通する南画（文人画）再評価の動向
は、南画（文人画）に東洋のアイデンティティーの一端を見出そうとする画家たちの画策があ
ったと考えられる。
2 ．「共時性」の概念が編み出す成果
　近年の美術研究においても、世界の国々の美術が影響関係というよりも、共時的に展開、発
達を繰り広げてきたとする「共時性」21）という文化交渉学の概念の一つが注目されつつある。こ
こで「共時性」の概要として、先行する「中心」国の《作品A》から、後行の「周縁」国の《作
品B》への影響関係に代わる、「中心」国と「周縁」国の相互的関係を考慮する《作品A》、《作
品B》の共時的展開のモデルを提起したい。
　近現代美術は、交通手段の利便性による作家の移動や流通の発達に伴う作品、美術雑誌の普
及が著しく、世界各国の芸術論や美術様式に対する理解はほぼ同時的といってよい。そこで、
「中心」国による影響関係を追求しつつ、「中心」国と「周縁」国における表現方法の共時的展
開を示唆することで、両国の作品間の上下関係は消失し、はじめて平等な視野が与えられる。
共時的に発展した作品群からは、多くの共通項を見出すことができ、そのなかでわずかに見ら
れる表現の差異には、まちがいなく独自性が潜んでいる。従って、言語学やユング心理学など
の現象のみを捉えることに留まっていた従来の方法から発展させた「共時性」の概念を美術史
に適用することで、共時に至る時代背景や作家の理念、地域性に着目し、あえて同様の美術様
式が生成された背景を探求することは、大いに意義のある事だと考えられる。これによって、
美術史の基軸を担う「中心」国に対し、その側面に位置付けられた「周縁」国の作家や作品、
文化の所在に光を当て、それら周縁の果たした成果の検証と共に、中枢を担う「中心」国美術
の見直し、つまり「中心」国に偏重する近現代美術史研究を再検証することができるに違いな
い。こうしたアプローチによって美術史研究は、「中心一極型の美術史観」から脱することがで
きるのではないであろうか。
　今まで梅原の作品による南画（文人画）的傾向は、日本的洋画への追及に尽力していた日本
近代洋画界の気運と文人画家鉄斎への思慕の念が表されたことが主因であると考えられてきた。
しかし、先の梅原の日本的洋画の確立例が示すように、台湾人画家の作品から梅原が南画（文
21）	 藤田高夫「東アジア文化交渉学の対象と方法―グローバルCOEプログラムの開始にあたって―」『或
問』第13号、近代東西言語文化接触研究会、2007年、 8頁。
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人画）的傾向の触発を受け、自身の作品へ南画（文人画）の画風を加味したことも考えられる。
つまり、美術交渉のなかで先行する日本の梅原作品から台湾の画家への一方通行的な影響関係
による表現形成と考えられていたことを、台湾の作品に対して共時的展開を考慮することで、
日本と台湾の相互的な関係性が現われる。また、梅原が陳澄波の作品から南画（文人画）の触
発を受けたことが示唆できるように、台湾から日本への新たな影響関係も論及することができ
る。もちろん、本節の梅原と陳澄波との関係性は、「共時性」の概念によって編み出された考察
ではないが、台湾から日本への影響関係は、今後の日本近代美術研究において持すべき視座で
ある。日本近代美術研究においては、歴史的背景によって密接な関係性を持ち得ていることか
ら、同時代のアジア美術にも十分に目を向けて再考する必要がある。これまでの日本洋画研究
のように、西洋と日本に限った議論を展開し続けていくことで、発展的な研究成果は乏しくな
ることが考えられる。また、緻密な伝播の所要を言及することも重要であるが、いつまでも「中
心国」を筆頭とした影響関係による作品分析は、美術史を一律化してしまう恐れがあるであろ
う。
おわりに
　近現代の美術界は、交通手段の利便性により、世界の美術に関する共通理解がほぼ同時的と
いってよい。それに伴い、画家や作品には、一筋縄ではいかない複雑な諸相がある。日本と台
湾の画家たちには、洋画によって南画（文人画）的な画面構成を実践する試みが共通して見ら
れた。日台の画家に共通するこのような動向は、東洋のアイデンティティーの一端を見出そう
とする画家たちの画策であったと考えられる。
　近年、アジアの美術市場への参入は顕著に見られる。2014年、オークション・ハウスのクリ
スティーズが香港と北京に、初のアジアの拠点を設けたことは記憶に新しい。また、2013年か
ら2014年にかけて現代美術作品のオークション取引額を地域別に上位10位までまとめると、ニ
ューヨーク、北京、ロンドン、香港、上海、パリ、広州、南京、杭州、台北となる22）。中国と台
湾が現代美術のコレクターが集うドイツなどの欧米各国を抜き出ていることに驚く。アジアは、
まさに欧米を凌いで現代美術の潮流を確立しようとしている。昨今、アジア各国は美術館の建
設を促進中である。中国にいたっては、向こう20年間の間に2000館もの美術館を建設すると言
われている23）。現代美術史を牽引する欧米に対し、無作為にその周縁に位置付けられがちであっ
たアジアの参入は、美術市場の拡大という経済効果だけではなく、アジアの近隣諸国同士の交
流が進むことによって、世界美術史に新たな多様性がもたらされることを意味する。
22）	 Thierry	Ehrmann「CONTEMPORARY	ART	MARKET	THE	ARTPRICE	ANNUAL	REPORT	2014」
http://imgpublic.artprice.com/pdf/artprice－ contemporary－2013－2014－ fr.pdf（2015年 7月14日）
23）	 南條史生『疾走するアジア	現代アートの今を見る』美術年鑑社、2010年、102頁。
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　これまで日本美術史研究は、特定の研究対象に対して影響関係を論じる際、限定された分野
の研究に固執しがちであったせいで、発展的な研究成果を望むことができなかった。そこで、
相互的な視野をもち比較対象を往来することで、梅原龍三郎と陳澄波の例が示したように、日
本近代美術に介入する台湾近代美術の存在を発見することができる。今後の美術史研究におい
ては、「中心」地域のみに目を向けるのではなく、「周縁」地域の可能性をも考慮して、さらに
広い視野で美術史を展望する必要がある。その結果として、濃密な共時的展開を繰り広げる東
アジア美術が浮き彫りとなり、東アジア美術史の形成と共に、世界美術史に一石を投じること
ができると考えている。
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（1924）
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（1933）
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（1934）
文化交渉　東アジア文化研究科院生論集　第 5号238
〈図版出典〉
【図 1】陳進《合奏》（1934）：展覧会図録『台湾の女性日本画家　生誕100年記念　陳進展』（兵庫県立美術館他、
2006年）より転載。
【図 2】藤島武二《台湾の女》（1935）：展覧会図録『描かれたチャイナドレス―藤島武二から梅原龍三郎まで』
（石橋財団ブリヂストン美術館、2014年）より転載。
【図 3】藤島武二《東洋振り》（1924）：展覧会図録『描かれたチャイナドレス―藤島武二から梅原龍三郎まで』
（石橋財団ブリヂストン美術館、2014年）より転載。
【図 4】梅原龍三郎《台南孔子廟》（1933）：展覧会図録『近代の東アジアイメージ―日本近代美術はどうアジア
を描いてきたか』（豊田市美術館、2009年）より転載。
【図 5】廖繼春《ヤシの木のある風景》（1931）：展覧会図録『東京・ソウル・台北・長春　官展にみる近代美術』
（福岡アジア美術館他、2014年）より転載。
【図 6】歌川広重《名所江戸百景》（1856－1858）：展覧会図録『ボストン美術館	華麗なるジャポニスム展』（京都
市美術館他、2006年）より転載。
【図 7】陳澄波《清流》（1929）：展覧会図録『藏鋒』（財団法人陳澄文化基金会、2014年）より転載。
【図 8】陳澄波《西湖春色（二）》（1934）：展覧会図録『藏鋒』（財団法人陳澄文化基金会、2014年）より転載。
